









Hashimoto Heihachi's "Ragyo shonen-zo" and
Wood-Mastering : HisVision to Differentiate














































しかしながら︑系列論の成立要件のごとくに作りだされた﹁円筒状の形﹂ ︑ ﹁木心﹂などの技術的キーワード ︑橋本 木彫態度を集約するとみなされ︑そこに﹁素材自体 霊性﹂ ︑ ﹁木のアニミズム﹂な
どの特殊な観念を染み込ませる結果を残してきている︒　
このような現状に鑑み︑筆者は橋本平八の︽裸形少年像︾の実見






















































出会いを経験した︒もっとも︑ れ自体は彼 脳溢血で倒れる四年前のことであり︑橋本の活躍そのものは円空からの影響 よ ものではない
（
3）︒ところが︑美術史側が円空の存在を橋本の文章を通して

















































ことは自明である︒しか ながら︑木材を用い ことと﹁木﹂そものを造形表現の対象 することは︑それぞれ違う目的観に従うも
橋本平八《裸形少年像》と木材の克服――木彫と「木製の彫刻」を分ける眼差し
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刻を思はなくて なら い﹂と う﹁彫刻精神﹂の覚醒にまで到達する
（
10）︒この覚醒の道程には︑制作手法の開拓が伴っていたことは︑
































































































の出発﹂と題した評論で高村光雲︑荻原守衛 藤川勇造︑橋本平八の四者を取り上げ︑日本の彫刻の近代化 過程は﹁奇妙なジグザグコースをとって現在に至ってい ﹂と書いている
（
25）︒そこには︑明治




には全く言及して ない︒これは︑戦後の橋本の再評価は 円空との関係を前提 ていなかったという事実を示し︑さらには円空問題の所在を逆照射するものとして重要である︒　
近代彫刻の変遷には︑確かに﹁ジグザグコース﹂と評されて然る



















































が解るように思ったのである﹂と述べている︒ここで唐突に現れた﹁干割れを覚悟しながら﹂云々に相当する作品は︑後の彼の論文で明らかな︽裸形少年像︾であって︑ ︽花園に遊ぶ天女︾のはずではなかった︒さらに︑ ﹁一木の木材 心を敢てつかっ ﹂という判断は︑作品の物理的 状と木心の対応関係や技術的な裏付けを欠く独断に過ぎない　
造形技術の上で﹁心﹂という語は︑ ﹁木心乾漆﹂や塑造の﹁心

































































































































としてよく引かれる︒これにより︑橋本 は﹁木心﹂に精霊的な存在を感知する観念があった とを特定しよう するのである︒ただしこの一節に関しては︑そもそも 木仙﹂とい も 定義されてない中で︑字義が明確でない﹁木骨﹂を﹁ 心﹂と同一視する方便に用いられてきた あ
（
42）︒そしてこの文脈からは︑ ﹁素材の中に

































































れは︑台座裏に線刻された署名 平﹂の一字を分割している︒これは︑この台座の干割 が作品の完成後に生じたものであることを示している︒また︑この箇所の割 目内は く着色されていないか︑もしくは︑ごく表層付近にとどまってい ︑そ こと ︑像本体と台座の干割れの時間差を推察させるものである︒要するに︑作品の完成時︑台座 直方体に整えられた状態 仕上げられ︑そ 上に干割れを生じた作品が乗せられていたのであ ︒この事実は 観賞内容の実体である像本体と 見せるため 環境を整える台座に対
































































刃物を水平方向に揃えて木 繊維を小刻みに断つ行為である︒これに対し円空は︑原木を縦に割った上で︑木目に従って鑿を入れ ことを基本としている︒両者 刃法は本質的 異なる︒ただ︑前例のない橋本の手技は︑それが伝統木彫と 一味違う効果とな いるのである︒　
刃物を木材に適用する造形技術一般において︑刃物は角度の深い
浅いに関わらず︑素材を切り取るように用いられ︑打 れることは少ない︒繊維を多く含む木材に対 切り取る方が つよりも物理量に与える効果が大きいからである︒一方︑打つという用具の






















































































体をして生命を発生せしむる﹂ところに彫刻の本質を確信す 橋本は︑ ︽裸形少年像︾において︑刃物で木を﹁打つ﹂という新手法よって 素材と形態の間に固定された関係性 打破 ようとした︒連作に位置付けられる︽石に就いて︾で 岩盤の石塊 一個の石になる過程を再現する木の扱い よっ ︑ ﹁生きた石﹂が成されたのである
（
61）︒木を生かし︑木材に生命を与えると評された橋本は︑こ



















































も︑それは彼がその時代において生きたという事実を超えることはない︒ただし︑そのことは︑橋本を時代の条件下に押し込めるものでは つまり 橋本がその時代の俊英の一人でありえたのは︑逆説的にも時代という人的︑物的な制約 ゆえであり︑その限界状況を木材の克服によって拓いた﹁木製 彫刻﹂観に︑彼の彫刻家としての近代性が顕在化して るのである︒?（

























信州上田と﹄小県上田教育会︑ 昭和四九年（一九七四） ︑ 九七頁） ︒

















製を跨ぐもの﹂ ﹃図学研究﹄第四二巻第一号（日本図学会） ︑二〇〇八年︑一一︱二〇頁︑ ﹁彫刻技法﹁星取り法﹂と形態 生成
︱︱
ロダンにおける模
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動は静の終わりなり︒即ち静中動なり﹂ （ ﹃純粋彫刻論﹄ ︑一〇九頁） ︒この表明を踏まえ︑橋本の作品と他の言説の関係を総合的に検証した結果︑筆者は︑橋本が﹁仙﹂において意味するところのものを﹁形態の形成に関与した条件と時間的経緯の様相﹂と解釈した（福江良純﹁神秘不可思議の芸術
︱︱
橋本平八の木彫と近代性﹂京都工芸繊維大学大学院博士論文︑











































er ） ﹂ ︑ ﹁生命
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60）物質に加えられた力の作用が︑その物性を現すと共に形態を形成していくという見方は︑今日の自然科学にも見受けられる︒山本学治は﹁自然物の形態はつねに︑その物の︑その時のそ 場における存在の性質 誤ることのない形象化である﹂と述べている︒山本学治﹃素材と造形 歴史﹄鹿島出版会︑昭和四十一年（一九六六） ︑一八頁︒
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e have discussed the departure of classicism
 and the arrival of 
freedom
 of expression. Interest in direct stone carving w
as renew
ed and the pointing 
m
achine w
as discarded ） ﹂ （
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70）毛利伊知郎 日 近代彫刻史における橋本平八﹂ ﹃リア﹄第二五号︑三頁︒
